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»Die leuchtenDe Auferstehung Der nAtur,  
Die Auferstehung Der gAnzen Welt«  – Strawinsky
luDWig vAn Beethoven (1770 – 1827)
Sinfonie Nr. 6 F-Dur op. 68 »Pastorale« 
Allegro ma non troppo (Erwachen heiterer Gefühle 
bei der Ankunft auf dem Lande)
Andante molto mosso (Szene am Bach)
Allegro (Lustiges Zusammensein der Landleute)
Allegro (Gewitter und Sturm)
Allegretto (Hirtengesänge – Frohe und dankbare 
Gefühle nach dem Sturm)
P A u s e
igor strAWinsky (1882 – 1971)
»Le sacre du printemps«  
Bilder aus dem heidnischen Russland in zwei Teilen 
Erster Teil: Die Anbetung der Erde
1. Introduction (Einleitung)
2. Danses des adolescentes (Tänze der jungen Mädchen)
3. Jeu du rapt (Spiel der Entführung)
4. Rondes printanières (Frühlingsreigen)
5. Jeux des cites rivales (Spiele der feindlichen Stämme)
6. Cortège du sage (Prozession des Weisen)
7. Danse de la terre (Tanz der Erde)
Zweiter Teil: Das Opfer
1. Introduction (Einleitung)
2. Cercles mysterieux des adolescentes (Geheimnis-
volle Kreise der jungen Mädchen)
3. Glorification de l’élue (Verherrlichung der  
Auserwählten)
4. Evocation des ancêtres (Anrufung der Ahnen)
5. Action rituelle des ancêtres (Weihevolle Handlung 
der Ahnen)
6. Danse sacrale (Opfertanz)






Dresdens Klang. zu Ostern
2
Mehr Ausdruck der Empfindung als Malerei? 
Beethovens 6. Sinfonie in F-Dur »Pastorale« 
»Sehen Sie sich die Szene am Bach an: Es ist ein Bach, aus dem 
allem Anschein nach Kühe trinken (jedenfalls veranlassen mich die 
Fagottstimmen, das zu glauben) … All das ist sinnlose Nachahmerei 
oder rein willkürliche Auslegung«, polemisierte Claude Debussy 
alias Monsieur Croche 1903 über den zweiten Satz der 6. Sinfonie 
Beethovens, der »Pastoralen«. Derlei abfällige Äußerungen über 
abbildende, also »nachahmende« Musik hatten zu dieser Zeit bereits 
eine über 150-jährige Geschichte hinter sich: Die Geschichte einer 
schier endlosen ästhetischen Diskussion, in der sich die Komponisten 
äußerst ambivalent, wenn nicht sogar etwas scheinheilig verhielten. 
So lästerte Beethoven selbst gerne über Kollegen, die sich der ach so 
verpönten »musikalischen Malereyen« bedient hatten. Sein Schüler 
Ferdinand Ries etwa berichtet: »Beethoven dachte sich bei seinen 
Compositionen oft einen bestimmten Gegenstand, obschon er 
über musikalische Malereien häufig lachte und schalt, besonders 
über kleinliche der Art. Hierbei mussten die ›Schöpfung‹ und 
die ›Jahreszeiten‹ von Haydn manchmal herhalten.« Und Haydn 
wiederum hatte sich mehrfach bei seinem Librettisten Baron van 
Swieten über den Zwang beschwert, in seinem Oratorium »Jahres- 
zeiten« Sätze wie »Und aus dem Sumpfe quakt der Frosch« vertonen 
zu müssen. Er machte sich dann aber lustvoll daran, eben diesen 
Vorgang musikalisch nachzuahmen, genauso wie Wachtelrufe, 
Grillengezirpe und Bienengesumme. Nicht jedoch, ohne sich zu recht-
fertigen: »NB! diese ganze stelle als eine Imitazion eines frosches ist 
nicht aus meiner feder geflossen; es wurde mir aufgedrungen diesen 
französischen Quark niederzuschreiben.« Dabei hätte Haydn diesen 
Satz ja auch einfach weglassen können.
Ihren Ursprung hatte die Diskussion im 18. Jahrhundert, als sich 
im Zuge der Aufklärung das Verhältnis des Menschen zur Natur zu 
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wandeln begann, sich dadurch die menschliche Wahrnehmung 
und das Erfahren von Natur nachhaltig veränderte, was auch die 
künstlerische Einverleibung von Naturphänomenen revolutionierte. 
Symptomatisch hierfür steht der Begriff des ›Erhabenen‹, der sich 
ab der Mitte des 18. Jahrhunderts im deutschsprachigen Raum 
verbreitete und auch für die Musikästhetik bald unabdingbar wurde. 
Das Erhabene bezeichnet das Erlebnis der Unermesslichkeit und 
Überwältigung in Natur und Kunst. Es ruft Ehrfurcht, Staunen, 
Schrecken und Demut hervor: Es überwältigt wie ein Hochgebirgs-
panorama bei aufziehendem Gewittersturm – freilich nur, wenn man 
sich in wohliger Sicherheit wägt.
In der Malerei schufen die Künstler großartige Landschaftsszenen, 
vernebelte, aber lichterfüllte Seestücke und weite Naturausblicke 
als Katalysatoren für diese transzendentale Reaktion. Die neuartige 
Naturerschütterung – die Bewunderung der »schrecklichen Schön-
heiten« und der »grauenhaften Wildniß« – stand bald in der Gunst 
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wesentlich höher als das Friedlich-
Ländliche und Harmonische, wie 
es etwa in der Schäferdichtung 
der Renaissance oder später in der 
Idylle gepriesen wurde. 
Speziell im deutschsprachigen 
Raum leitete dies in der Musik eine 
nicht enden wollende Diskussion 
um die richtige Darstellung von 
Natur ein. Also: Was ist nach- 
ahmenswert und wie ist es nach- 
zuahmen? Während bei Bach, 
Vivaldi oder Händel ›naive‹ 
Naturnachahmungen insbesondere 
bei der Textausdeutung noch 
gang und gäbe waren, geriet die 
malende Musik – oft als »Nachäffung alles Hörbaren« bezeichnet – 
im Laufe des Jahrhunderts immer mehr in Verruf. Johann Georg Sulzer 
etwa schrieb in seiner »Allgemeinen Theorie der schönen Künste« 
(1782 / 1799) über Händels Oratorium »Israel in Egypt«: »Es ist mir un- 
begreiflich, wie ein Mann von Händels Talenten sich und seine Kunst so 
weit hat erniedrigen können, daß er in einem Oratorio von den Plagen 
Aegyptens das Springen der Heuschrecken, das Gewimmer der Läuse und 
andre so abgeschmakte Dinge durch Noten zu mahlen versucht.« 
Die Auffassung, Gegenstände der Natur seien von zu geringer 
ästhetischer Qualität, um nachahmungswürdig zu sein, dass also 
eine getreue, realistische Abbildung der Natur in der Musik kunst-
fremd, abstoßend und damit eine Erniedrigung der Kunst sei, 
wurde herrschende Lehrmeinung. Sie prägte – wie auch im Falle 
der »Jahreszeiten« – die kunstrichterlichen Urteile und mündete 
schließlich im 19. Jahrhundert in die berühmte, breitflächige Fehde 
um die ›Programm‹- und die sogenannte ›absolute‹ Musik. 
luDWig vAn Beethoven 
Getauft 17. Dezember 1770, Bonn
Gest. 16. März 1827, Wien
Sinfonie Nr. 6 F-Dur op. 68  
»Pastorale«
Entstehung: 1807 – 1808
Uraufführung: 22. Dezember 
1808 im Theater an der Wien unter 
Leitung des Komponisten













Ein Hintertürchen ließ man sich aber noch offen. Als Alternative 
zur direkten Naturnachahmung wurde die artifizielle Stilisierung 
proklamiert: Es sollten ausschließlich Empfindungen nachgeahmt 
werden, lediglich also der Eindruck, den Naturvorgänge oder 
-gegenstände erzeugten. Für die musikalische Darstellung eines 
Gewitters hieß das zum Beispiel: »Besser also immer, daß man in 
einer Gewittersinfonie mehr die inneren Bewegungen der Seele 
bey einem Gewitter, als das Gewitter selbst male, welches diese 
Bewegungen veranlaßt«, so Johann Jacob Engels 1780 in seiner 
Schrift »Über die musikalische Malerey«. Starker Tobak, oder? Aber 
genau auf solche Gedanken stützte sich Beethoven, als er seiner 
1808 vollendeten 6. Sinfonie (»Pastoral-Sinfonie oder Erinnerung 
an das Landleben«) den vielzitierten Passus »mehr Ausdruck der 
Empfindung als Malerei« voranstellte. Er wollte sich eben über 
jeden Verdacht der primitiven Nachahmung erheben und den 
Kunstrichtern von vornherein den Wind aus den Segeln nehmen. 
Was freilich nur bei einem Teil der Rezipienten gelang, wie das 
eingangs zitierte Debussy-Urteil zeigt. 
Glücklicherweise ist die Kluft zwischen Theorie und Praxis oft so 
beträchtlich, dass sich die meisten Künstler an doktrinäre Vorgaben 
nicht halten wollen. Und so fegte auch Beethoven – wie etliche 
Kollegen vor und nach ihm – jeglichen Zweifel beiseite und machte 
sich daran, seiner Liebe zur Natur und zum Landleben musikalisch 
möglichst plastisch Ausdruck zu verleihen. Und um bloß nicht 
missverstanden zu werden, stellte er den fünf (!) Sätzen seiner 
Sinfonie sogar noch Überschriften voran.
Der Kopfsatz ist dementsprechend mit »Angenehme, heitere 
Empfindungen, welche bei der Ankunft auf dem Lande im Menschen 
erwachen« überschrieben. Und als welche Labsal der gestresste 
Städter Beethoven Land und Natur empfunden haben muss, 
demonstriert er nach der freudestrahlenden, erwartungsfrohen 
Exposition der zugrunde liegenden Sonatenform in der Durchführung, 
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die sich nicht – für Beethoven ungewöhnlich – dramatisch, analytisch 
und vorwärtstreibend artikuliert, sondern meditativ, ruhig, naturhaft 
kreisend. Sie bewegt sich vorwiegend in weitgespannten, sich 
strukturell wiederholenden Wohlfühl-Klangflächen, in denen man 
gelegentlich sogar die Vöglein zwitschern hört. 
Meditativ gibt sich auch Satz II, die »Szene am Bach«. Der Mensch im 
ersehnten Einklang mit der Natur: Im Auf und Ab der fließenden 16tel-
Bewegungen der Streicher hört man das Bächlein rauschen, frisch 
und wunderhell. Schaumkrönchen tanzen, Bienen summen, Kühe 
brummen. Und am Ende erklingt sogar noch ein sehr realistisches 
Vogelterzett. Beethoven schrieb’s in die Partitur: »Nachtigall« (Flöte), 
»Wachtel« (Oboe), »Kuckuck« (Klarinette). 
Die letzten drei Sätze komponierte Beethoven bemerkenswerterweise 
als kontinuierlichen Spannungsbogen. Die Sätze gehen attacca, 
also ohne Unterbrechung, ineinander über. Satz III, »Lustiges 
Beisammensein der Landleute«, ist als Scherzo mit kontrastierendem 
Trio gebaut. Ein fröhlicher, im Trio derber Bauerntanz, in dem 
Beethoven humorvoll die Tanzkapelle und ihren zu früh einsetzenden 
Oboisten karikiert. Das lustige Landvolk wird vom herannahenden 
Unwetter überrascht (Satz IV: »Donner. Sturm«), das Scherzo 
abgebrochen. Auf musikalisch elektrisierende Weise bricht ein 
Gewitter los und entlädt sich in Paukendonner, Streicherblitzen, 
Staccato-Regen und Flötenheulen. Zieht wieder ab, bevor es ins 
hymnische, versöhnende Pastoralfinale geht, dem »Hirtengesang«, 
»Wohltätige, mit Dank an die Gottheit verbundene Gefühle nach 
dem Sturm« verkündend. 
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Eine Revolution 
Strawinskys »Le sacre du printemps«
Der 06. Februar 1909 sollte ein Glückstag für den 26-jährigen Igor 
Strawinsky werden. An diesem Tag besuchte nämlich Sergei Diaghilew 
in St. Petersburg ein Sinfoniekonzert und hörte dort zwei Orchester- 
werke des noch unbekannten Komponisten, die ihm offenbar sehr 
gut gefielen. Diaghilew war der Kopf einer avantgardistischen 
Künstlergruppe, die sich für Gastaufführungen der russischen Oper 
und des Balletts im Ausland engagierte, mit dem Ziel, russische Kunst 
im Westen bekannt zu machen. 
Bald darauf beauftragte Diaghilew Strawinsky mit der Komposition 
der Ballettmusik »L'Oiseau de feu« (Der Feuervogel), die Strawinskys 
Leben nachhaltig verändern und seine kompositorische Entwicklung 
entscheidend beeinflussen sollte. Denn mit dem Ballett betrat er 
ein Terrain, das zum Katalysator seiner musikalischen Vorstellungen 
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wurde, ihm gewissermaßen eine Folie bot, die seinem künstlerischen 
Wesen entgegenkam und auf der er seinen Personalstil entwickeln 
konnte. Strawinskys Musik, so schreibt der Musikwissenschaftler 
Volker Scherliess, bliebe in ihrem Wesen auch dort, wo er nicht 
ausdrücklich fürs Ballett geschrieben habe, immer tänzerisch. 
Es kam zu einer langjährigen erfolgreichen Zusammenarbeit 
zwischen dem jungen Komponisten und dem legendären Impresario. 
Für Diaghilews Pariser Tanzkompanie »Ballets Russes« komponierte 
Strawinsky zwischen 1910 und 1913 auch das Aufsehen erregende 
Ballett »Le sacre du printemps« (Das Frühlingsopfer), das bei seiner 
Uraufführung im Mai 1913 im Pariser Théâtre des Champs-Elysées 
zum vielleicht größten Skandal der Tanz- und Musikgeschichte wurde: 
»Das Theater schien von einem Erdbeben heimgesucht zu werden. Es 
schien zu erzittern. Leute schrien Beleidigungen, buhten und pfiffen, 
übertönten die Musik. Es setzte Schläge und sogar Boxhiebe [...]. Ich 
sah Maurice Delage [den Komponisten], der vor Entrüstung puterrot 
igor strAWinsky
Geb. 17. Juni 1882, Oranienbaum (Russland)
Gest. 06. April 1971, New York City
»Le sacre du printemps«  
Bilder aus dem heidnischen Russland in zwei Teilen
Entstehung: 1913
Uraufführung: 29. Mai 1913 im Théâtre des Champs-Élysées in Paris
Spieldauer: Ca. 35 Minuten
Besetzung:
3 Flöten (3. mit Piccolo)
Piccolo
Altflöte
4 Oboen (4. mit Englischhorn)
Englischhorn
4 Klarinetten (3. mit Bassklarinette, 4. in Es)
Bassklarinette











angelaufen war, den kleinen Maurice Ravel, der sich aufplusterte wie 
ein Kampfhahn, Léon-Paul Fargue [den Dichter], der die zischenden 
Logeninsassen mit vernichtenden Bemerkungen überschüttete. Ich 
weiß nicht, wie es möglich war, dass dieses Ballett in einem solchen 
Aufruhr zu Ende getanzt wurde ... Ich stand zwischen den beiden 
mittleren Logen, fühlte mich im Auge des Hurrikans ganz wohl und 
klatschte mit meinen Freunden«, berichtet die Journalistin Valentine 
Gross nach London. Am Ende forderten die Ausschreitungen laut 
Polizeibericht 27 Verletzte!
Die Echauffiertheit des Premierenpublikums hatte mehrere Ursachen. 
Erstens erzählt »Le sacre du printemps« nicht wie sonst im Ballett oft 
üblich eine rührende, märchenhafte Geschichte, sondern beschreibt 
abstrakte, befremdende Vorgänge aus vorchristlichen Zeiten: 
barbarische, rituelle Handlungen, in deren Verlauf heidnische Stämme 
ihre Götter um Fruchtbarkeit anbeten; um sie gnädig zu stimmen, 
opfert man einen Menschen, der sich zu Tode tanzen muss. Ein Teil 
des Publikums mochte diesen Plot als primitiv, obszön und 
blasphemisch empfunden haben. 
Zweitens brach die Choreographie des ohnehin schon skandal-
umwitterten Tänzers Vaslav Nijinsky mit dem klassischen 
Bewegungskanon, verzichtete auf dessen Schrittfolgen, den 
beliebten Pas de deux und traditionelle Solo- und Ensembleformen. 
Statt Eleganz und Anmut: nervöse, komplizierte Bewegungsabläufe. 
Tänzer-Formationen stampften, stürzten, hüpften, zitterten und 
brachten eine Körperlichkeit auf die Bühne, die allem Ästhetisch-
Ätherischen abschwor, um Trieben wie Lust und Aggression Raum-
zu geben. Strawinsky beschrieb die Choreographie in seinen 
Memoiren freilich mit kritischem Unterton: »Die Tänzer übersetzten 
Dauer, Akzente, Volumen und Timbre der Töne in Gebärden 
und drückten Accelerando und Ritardando des musikalischen 
Pulsschlages durch eine Reihe wohlüberlegter gymnastischer 
Bewegungen, Beugen und Strecken der Knie, Heben und Senken 
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der Fersen oder Stampfen aus, wobei jeder Akzent gewissenhaft 
herausgearbeitet wurde.«
Und drittens war da natürlich die schockierende, kompromisslos 
neuartige Klanglichkeit der Musik Strawinskys, die so gar nichts 
mit der spätromantisch schwärmenden Musik der bürgerlichen 
Ballettkunst zu tun hatte. »Ich möchte der ganzen Komposition«, 
sagte Strawinsky, »das Gefühl der Verbundenheit des Menschen 
mit der Erde geben, und das versuche ich in lapidaren Rhythmen 
auszudrücken.« So offenbarte sich im »Sacre« eine neue archaische 
rhythmische Kraft, die in ihrer geradezu gewalttätigen Motorik 
bestürzen musste. 
Die Harmonik und eine auf altslawischer Volksmusik beruhende 
Melodik werden fast immer auf fassliche Formeln gebracht, die dazu 
befähigt sind, eine komplexe, zum Teil vertrackte Rhythmik in Gang 
zu bringen. Repetierende, dissonante Akkorde, stampfende, unbarm-
herzig vorantreibende Rhythmen – so etwas hatte man zu diesem 
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Zeitpunkt in den bürgerlichen Kunsttempeln noch nie gehört. Kein 
Wunder also, dass sich viele Gemüter erhitzten, weil sie sich um die 
Errungenschaften der westlichen Musikkultur mit ihrer motivisch-
thematischen Entwicklungsfähigkeit, ihren komplexen polyphonen 
Satztechniken und ihrer hochdifferenzierten Harmonik betrogen 
fühlten. 
»Le sacre du printemps« gliedert sich in zwei Akte. Das Szenario 
zu seinen »Bildern aus dem heidnischen Russland in zwei Teilen«, 
so lautet der Untertitel, entwickelte Strawinsky zusammen mit 
seinem Freund Nikolaus Roerich, einem Maler und Mythenkundler, 
der auch für die Ausstattung der Uraufführung zuständig war. 
Roerich fasste die Fabel in einem Brief an Diaghilew zusammen: 
»Die erste Szene [Anbetung der Erde] sollte uns an den Fuß eines 
heiligen Hügels versetzen, in einer üppigen Ebene, wo slawische 
Stämme versammelt sind, um den Frühling zu feiern. In dieser 
Szene erscheint eine alte Hexe, die die Zukunft voraussagt, es gibt 
einen Frauenraub und Rundtänze. Dann folgt der feierlichste 
Augenblick. Der weise Alte wird aus dem Dorf gebracht, um seinen 
heiligen Kuss der neu erblühenden Erde aufzudrücken. Während 
dieser feierlichen Handlung wird die Menge von einem mystischen 
Schauer ergriffen. Nach dem Aufrauschen irdischer Freude führt 
uns die zweite Szene [Das Opfer] in ein himmlisches Mysterium. 
Junge Mädchen tanzen im Kreise auf einem heiligen Hügel 
zwischen verzauberten Felsen, ehe sie das Opfer wählen, das sie 
darzubringen gedenken, und das sogleich seinen letzten Tanz vor 
den uralten, in Bärenfell gekleideten Männern tanzen wird. Dann 
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Markus Poschner | Dirigent
Als »großes Nachwuchstalent« bezeichnete ihn die Neue Zürcher 
Zeitung nach seinen Aufsehen erregenden Erfolgen an der Komischen 
Oper Berlin, wo er als 1. Kapellmeister mit Regisseuren wie Hans 
Neuenfels, Peter Konwitschny, Andreas Homoki und Sebastian Baum-
garten zusammenarbeitete.
Markus Poschners erste Chefstelle führte ihn im Jahre 2000 nach 
Ingolstadt zum legendären Georgischen Kammerorchester, das er 
nahezu sechs Jahre leitete – eine prägende Zeit seiner Karriere an 
der Spitze dieser wunderbaren Vollblutmusiker. 1971 in München 
geboren, studierte Markus Poschner zunächst an der dortigen Musik- 
hochschule, assistierte Dirigenten wie Sir Roger Norrington und Sir 
Colin Davis. Mit dem Deutschen Dirigentenpreis 2004 ausgezeichnet 
ging er im folgenden Jahr nach Berlin an die Komische Oper und 
überzeugte schnell die bundesweite Presse: »...so atemberaubend 
hat man Beethoven lange nicht mehr gehört«, schwärmte der 
Tagesspiegel, »Extra-Applaus immer wieder zwischendurch für 
den jungen Dirigenten« die FAZ, »hinreißende Interpretationen« 
meldeten die Dresdner Neuesten Nachrichten, »genialisch« 
meinte Die Welt. Über sein Debüt in seiner Heimatstadt schrieb die 
Süddeutsche Zeitung: »Poschner bringt die Münchner Philharmoniker 
immer wieder wunderbar zum Leuchten«.
Im Jahre 2007 wurde Markus Poschner zum Generalmusikdirektor 
der Freien Hansestadt Bremen berufen. Gemeinsam mit den Bremer 
Philharmonikern versteht er es, über ungewöhnliche programmatische 
Grenzgänge neuartige Spannungsfelder entstehen zu lassen, die 
in Bremen einen Publikumsboom auslösten. Markus Poschner, der 
ebenso eine Vergangenheit als exzellenter Jazzpianist hat, wurde 
vor allen Dingen für seine außergewöhnlichen und aufregenden 
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Interpretationen der Werke Beethovens, Brahms’, Wagners und 
Strauss’ von der Presse gefeiert. Mit den Bremer Philharmonikern 
erarbeitet er zurzeit seinen ersten Mahler-Zyklus. 
Die Universität Bremen ernannte Markus Poschner im Juli 2010 zum 
Honorarprofessor am Institut für Musikwissenschaft. 
Als Gastdirigent ist Markus Poschner regelmäßig bei den 
renommiertesten Klangkörpern zu erleben, darunter die Bamberger 
Symphoniker, das Gürzenichorchester Köln, das Rundfunk-Sinfonie-
orchester Berlin, das Konzerthausorchester Berlin, das RSO Stuttgart, 
das NHK Symphony Orchestra Tokio, das Orchestre Philharmonie de 
Monte Carlo sowie an der Komischen Oper Berlin, der Hamburgischen 
Staatsoper, der Oper Köln und am Opernhaus Zürich.
Markus Poschner ist außerdem Erster Gastdirigent beim Deutschen 
Kammerorchester Berlin und seit 2010 | 2011 bei den Dresdner 
Philharmonikern, wo mit ihm aktuell sämtliche Beethoven-
Sinfonien zu hören sind.
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Eine ruhige Hand, Geschicklichkeit,  
Geduld und Leidenschaft sind auch in einer  
Goldschmiede unerlässlich. 
Nur wer das Handwerk beherrscht und  
mit Liebe betreibt, schafft anspruchsvolle  
Kunstwerke voller Harmonie und Kontraste.
Nürnberger Str. 31a 
01187 Dresden
Tel. (0351) 4 72 91 47
www.goldschmiede- 
lehmann.de
Mo.– Fr. 9 – 18 Uhr 
Do. 9 – 19 Uhr  
Sa. 9 – 12 Uhr
GOLDSCHMIEDE  
L E H M A N N
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Stiftung Frauenkirche Dresden 
Ticketservice Georg-Treu-Platz 3 | Besucherzentrum Frauenkirche Weiße Gasse 8 (ab November 2012)
Telefon 0351.65606-701 | www.frauenkirche-dresden.de
Musik in der Frauenkirche 2013
grosse kunst BrAucht gute freunDe
Wir DAnken Den förDerern Der DresDner PhilhArMonie
Förderverein Dresdner Philharmonie e.V.
Kulturpalast am Altmarkt
PF 120 424 · 01005 Dresden
Telefon +49 (0) 351 | 4 866 369
Fax +49 (0) 351 | 4 866 350
foerderverein@dresdnerphilharmonie.de
Heide Süß & Julia Distler
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Wir machen den Weg frei.
Jeder Mensch hat etwas, das ihn antreibt.
Unvergessliche 
Erlebnisse
Tel. 0351 8131-0
www.DDVRB.de
